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PREFACIO 


El poder de la voz educada en el trabajo 


Nos comunicamos a través de las palabras emitidas por nuestra voz. No sólo es 
importante el sentido de lo que decimos, sino también la forma y la voz con las 
que exponemos nuestras ideas. 

Una voz bella, calma, con lindo color, potente (sin estridencia), suave y audi¬ 
ble siempre atrae a los oyentes. En cualquier trabajo, sea en la docencia, en 
conferencias, o en el teatro, la radio y la televisión, la comunicación resulta fácil 
y los oyentes comienzan a sentir simpatía por el orador. En cambio, una voz 
chillona, ronca, velada y poco audible produce rechazo hacia el orador, a pesar de 
que tal vez él exponga ideas muy interesantes. Después, cuesta mucho cambiar 
este rechazo por simpatía. 

En el ámbito docente es mucho más fácil mantener la disciplina y el interés 
conservando la simpatía de los alumnos. 

Además, los niños, inconscientemente, imitan las voces de los mavores. 


LA FINALIDAD DE ESTE LIBRO 


La finalidad de este libro es exclusivamente práctica. Desea ser una ayuda 
para todos los que tienen que trabajar con su voz hablando o cantando. 

La teoría es corta, sencilla y lógica, solamente necesaria para facilitar para la 
práctica mediante la comprensión del tema. No vamos a insistir en las explica¬ 
ciones fisiológicas ni tampoco medicinales, porque muchas veces entorpecen el 
trabajo práctico desviando la mente y la imaginación del lector sobre elementos 
que no son directamente manejables por nosotros. 


EL MÉTODO 


Lo importante es saber distinguir las causas de las consecuencias y tratar de 
corregir las primeras para que las segundas se corrijan solas. 

Si la voz es débil, hablando o cantando, no es suficiente con que nos digan: 
"Hable o cante más fuerte”. Hay que encontrar la causa de esta debilidad para 
poder corregirla. Podría ser de distintos orígenes: mala respiración, falta de 
apoyo de la voz en la respiración o, directamente, no concentración del aire en la 
caja de resonancia. Es el primer punto lógico de este método. 

El segundo punto lógico es el siguiente: siempre buscar en el trabajo vocal los 
elementos que se someten a nuestra voluntad, es decir, los elementos que 
podemos manejar y a través de ellos guiar a los elementos no manejables. 
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Un ejemplo: en la respiración intercostal de diafragma tenemos que estirar y 
poner tenso y plano el diafragma, pero directamente no podemos hacerlo porque 
no se puede palpar el diafragma. Sin embargo, expandiendo las últimas costillas 
movibles (perfectamente palpables con las manos), obligamos ai diafragma a 
ponerse plano y tenso. 

Otro ejemplo: en la fonación, nosotros no podemos obligar a nuestras cuerdas 
vocales a trabajar bien, ya que no tenemos poder sobre ellas. Sin embargo, 
respirando bien y ubicando el aire en la caja de resonancia en el momento de 
fonación, las obligamos a trabajar bien. Por suerte, el manejo del aire está 
sometido a nuestra voluntad en todos los aspectos, ya sea respiratorio o de la 
fonación. 

El resumen es el siguiente: hay que aprender a manejar el aire en la respira¬ 
ción y en la fonación. Es necesario saber unir estas dos bases de la técnica vocal 
y no preocuparse por los elementos que no podemos dirigir, y mejor aún no 
pensar en ellos, ya que forzosamente tendrán que trabajar bien, guiados por el 
buen trabajo del aire. 

Durante el aprendizaje de la educación de la voz, nunca se debe pensar en la 
garganta ni en las cuerdas vocales. Esto ayuda mucho a la relajación del cuello, lo 
que es tan vital en el trabajo vocal. 

La lógica, la mente y la imaginación son tres elementos fundamentales en el 
trabajo de la educación de la voz. 
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LA VOZ 


¿Qué es la voz? La voz es el sonido producido por el instrumento humano. Para 
que este sonido sea musical y agradable (hablando o cantando), hay que apren¬ 
der a utilizarlo con mucha comprensión y cuidado. Es un instrumento maravi¬ 
lloso, pero al mismo tiempo muy delicado. Está compuesto por nuestros propios 
órganos de la respiración, de la fonación, y por la caja de resonancia. 

Si los deterioramos, no podremos reemplazarlos como se hace en cualquier otro 
instrumento. Vamos a comparar nuestro instrumento vocal, por ejemplo, con la 
guitarra. La guitarra tiene las cuerdas y la caja armónica, y nuestro instru¬ 
mento también tiene las cuerdas vocales y la caja de resonancia. La diferencia 
está en que la guitarra se toca con los dedos y nuestro instrumento, con el aire. 

¿Por qué no conviene comparar nunca nuestro instrumento vocal con el 
órgano, ni con los instrumentos de viento? Aunque esto lo encontramos en 
muchos libros, seguramente la mayoría de sus autores hacen esta comparación 
porque esos instrumentos, como el nuestro, se tocan con el aire. Pero el empleo 
del aire es distinto; en lugar de ayudar al lector, lo confunde. 

Todos estos instrumentos se tocan con la expulsión del aire, lo que en la 
técnica vocal sería muy perjudicial. Mucho mejor es comparar con la guitarra y 
decir que la diferencia está en que la guitarra se toca con los dedos y nuestro 
instrumento vocal con el aire. 

En nuestro instrumento, al igual que en la guitarra, la calidad del sonido 
depende mucho más de la caja de resonancia que de las cuerdas vocales. 


EL ROL DEL AIRE EN LA FONACIÓN 


Sin aire no hay sonido, hasta tal punto que aun sin cuerdas vocales, sólo con el 
trabajo del aire, se puede obtener sonido (los casos de operados de la laringe). 

La fonación se produce de la siguiente forma: el aire hace mover los músculos 
de las cuerdas vocales. Al pasar por la laringe, el aire hace vibrar las cuerdas 
vocales produciendo el sonido. Pero la calidad del sonido depende de la correcta 
ubicación del aire en el momento de la fonación y de la buena respiración. 

Si el aire, en el momento de la fonación, está apoyado en el paladar duro, 
dentro de la caja de resonancia, la voz sale educada, bien timbrada, fácil, y las 
cuerdas vocales trabajan bien. Por el contrario, si el aire en el momento de la 
fonación está fuera de la caja de resonancia, la voz sale defectuosa y las cuerdas 
vocales trabajan mal. 

Por suerte (si estamos relajados), el aire nos obedece y nosotros podemos 
guiarlo en la respiración y en la fonación. Hay que aprender a realizar bien 
estas dos bases de la técnica de la voz y después saber unirías para poder hablar 
y cantar correctamente. 
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LA IMPORTANCIA DE LA RELAJACIÓN 


El aire toca nuestro instrumento vocal, quiere decir que nosotros tenemos que 
aprender a guiarlo en todos los aspectos (el respiratorio y el de la fonación). Esto 
es posible solamente con el cuerpo completamente relajado, porque el aire siem¬ 
pre busca puntos de apoyo y si encuentra algún músculo en tensión se apoya en 
él y ya no sigue el camino que le trazamos; se convierte entonces en un elemento 
no manejable. Es por esta razón que los ejercicios respiratorios y vocales siempre 
deberán ser precedidos por los ejercicios de relajación. 

LA UNIÓN DE LAS TÉCNICAS DE LA EMISIÓN 
DE LA VOZ HABLADA 
Y DEL CANTO 


Cuando hablamos o cantamos, lo hacemos con el único instrumento vocal 
humano. -' Si considerásemos separadamente la emisión de la voz hablada del 
canto, ¿qué tendrían que hacer aquellos actores y actrices de las comedias 

musicales en las que hay que saber hablar y cantar bien, y todo el tiempo 
intercalar estas dos técnicas? 


Por el contrario, la voz hablada bien educada ayuda mucho al canto, y el canto 
amplía, fortalece y embellece la voz hablada. 

Las dos técnicas (canto y emisión de la voz hablada) tienen las mismas bases y 
sólo varían en detalles. 


Para el canto, hay que ampliar todo lo aprendido para la voz hablada. Este 
aspecto está detallado más adelante en la sección CANTO (pág. 32). 

Hay que empezar a trabajar la voz con los ejercicios hablados pasando al 
centro cantando ya sin dificultad. Al mismo tiempo, se aprende a hablar bien sin 
cansar las cuerdas vocales, lo cual es tan importante para los cantantes. Todos 
aquéllos que quieran aprender la técnica de la voz hablada, o bien foniatría, 
tienen que aprender nociones de canto y algunos ejercicios cantados. 

El canto fortalece y embellece mucho la voz hablada. Todos los docentes, 
locutores, conferencistas y, sobre todo, los actores además de aprender a hablar 
bien, tendrían que iniciarse un poco en el canto. 


i ■ muc hos profesores quieran separar estas dos técnicas, cuando en 

realidad ellas se ayudan mutuamente. 
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LA EXACTITUD MATEMÁTICA 
EN LA BUENA EMISIÓN DE LA VOZ 


Hay una sola solución exacta para la buena emisión de la voz, y sin embargo, 
hay varias maneras de emitirla mal. Hay que encontrar el método correcto, 
comprobar que es bueno y ya no apartarse más de él. 

La ubicación de la voz en la caja de resonancia siempre tiene que pasar por el 
paladar duro . Es el lugar exacto e imprescindible para la buena emisión de la 
voz. Esto está comprobado por los resultados obtenidos en las curaciones de 
gargantas enfermas realizadas únicamente con estos ejercicios. 


LA VIA RESPIRATORIA 

Está conformada por las narinas, las fosas nasales, la faringe, la laringe, la 
tráquea, dos bronquios y sus ramificaciones, que llegan hasta los alveolos (reci¬ 
pientes del aire) de los pulmones (principal órgano de la respiración). 

EL ÓRGANO DE LA FONACIÓN 

El órgano de la fonación es la laringe . Su abertura superior es la glotis. Dentro 
de la laringe encontramos cuatro cuerdas vocales, un par superior y un par 
inferior. Trabajan solamente las dos inferiores. 

La epiglotis protege al aparato respiratorio en el momento de la deglución. 

Las cuerdas vocales inferiores son cintas músculo-membranosas, cuya longi¬ 
tud, espesor, anchura y tensión pueden variar. Se ubican dentro de la laringe de 
adelante hacia atrás (desde los cartílagos tiroides a los aritenoides). 

Si bien estos aspectos técnicos se incluyen para ampliar el conocimiento del 
lector, cuando se está trabajando la voz, hay que olvidarse de todos estos detalles 
y pensar solamente en el correcto manejo del aire en la emisión de la voz. 



paladar duro 
(hueso) 


lengua 


paladar blando 


articulación 
de los maxilares 
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TRABAJO PRÁCTICO VOCAL 
APOYADO EN LA TEORÍA 


Los dos aspectos básicos para la buena emisión de la voz son: 

• la respiración intercostal de diafragma; 

• el trabajo del aire en la caja de resonancia. 

Es necesario aprenderlos por separado y después saber unirlos en el momento 
de la emisión de la voz. 


LA RESPIRACIÓN 


Existen tres formas de respiración: la de pecho, la abdominal y la intercostal 
de diafragma .* Esta última es la que debemos elegir para emitir la voz, hacer 
deporte y, en general, para vivir bien. 

Comenzaremos analizando las dos primeras respiraciones, que no son útiles, 
para concluir con la tercera y adoptarla para toda la vida. 

La respiración de pecho es la más perjudicial. 

No nos trae ningún beneíicio, nos cansa, recibimos poco aire y es antiestética, 
cuando respiramos con el pecho siempre tenemos los hombros levantados y 
tensos; esto impide al aire seguir el camino hasta la base de los pulmones. 
Queda solamente una pequeña porción de aire en la parte superior de los 
pulmones que no resulta suñciente y en consecuencia obliga a respirar con 
mucha frecuencia. Por otra parte, el diafragma no se estira, la caja torácica no se 
agranda y la capacidad respiratoria disminuye en lugar de aumentar. En una 
palabra, no sirve para ningún caso de nuestra vida y menos todavía para emitir 
bien la voz. La descartamos totalmente. 

La respiración abdominal es un poco mejor. Nos descansa cuando estamos 
acostados, porque los pulmones, en la posición horizontal, no se apoyan en el 
diafragma sino sobre los músculos dorsales. He aquí el error de muchos profeso¬ 
res de foniatría, quienes exigen a sus alumnos los ejercicios respiratorios en la 
posición acostada, poniéndoles un peso sobre el abdomen para que lo levanten 
con la inspiración. ¿Qué pasa con este movimiento? El diafragma desciende un 
poco, pero no se estira y no se pone plano y tenso ni tampoco proporciona buen 
apoyo para la base de los pulmones. La caja torácica no se agranda hacia los 
costados, solamente un poco hacia abajo, la capacidad respiratoria no aumenta 

mucho y la voz no puede apoyarse cómodamente en la respiración. En definitiva: 
no sirve para la buena emisión de la voz. 


Muchos la llaman costodiafragmática”. Es mejor llamarla "intercostal del diafragma’’ 
para hacerla más figurativa y ayudar a la imaginación del lector, porque en esta respira¬ 
ción trabajan mucho los músculos intercostales, entre los cuales están las últimas costillas 
movibles y los bordes del diafragma. 
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Además, nosotros no trabajamos nuestra voz acostados sino de pie sentados o 

caminando. Esta respiración sirve solamente para descansar en la posición ho- 
nzontal. 

En cambio, la respiración intercostal de diafragma nos proporciona todos los 
beneficios para emitir bien la voz y, en general, para toda nuestra vida. Es 
necesario aprenderla, mecanizarla e incorporarla para siempre, no solamente 
paia hablar o cantar bien, sino también para vivir con buena salud 


Beneficios de la respiración intercostal 
de diafragma 


• Aumenta la capacidad respiratoria. 

• A P°y a I a voz, es decir, la hace más firme y más potente sin esfuerzo. 

• Elimina el cansancio y la dificultad en la inspiración. 

• Permite tomar mucho aire sin esfuerzo. 

• Es estética y casi invisible. 

• Permite tener todo el cuerpo bien relajado. 

Es fundamental acostumbrarse a respirar siempre por la nariz, para poder 

puiificar y caldear el aire y evitar así molestias en la garganta con el ingreso de 

aire impuro y frío. No es difícil lograrlo; sólo es cuestión de habituarse. Es 

recomendable aprender a hacerlo sin necesidad de cerrar la boca, ya que si 

terminamos una frase (hablando o cantando) con una vocal no se puede cerrar la 

boca para tomar aire; no sería natural ni estético. Hay que saber inspirar el aire 

por la nariz con la boca abierta. Se toma de la siguiente forma: las narinas 

quedan abiertas dejanao pasar el aire con suavidad, sin esfuerzo y sin ruido, 

como si aspirásemos algún perfume. Es cuestión de hacerlo primero consciente¬ 
mente para que después sea costumbre. 

La conformación de la caja torácica es la siguiente, por delante está el hueso 
esternón, por detrás, la columna vertebral y, a cada uno de ambos costados, doce 
costillas. Las últimas son movibles y están ubicadas entre los músculos intercos¬ 
tales. La cavidad torácica está separada de la cavidad abdominal por un músculo 
muy poderoso llamado diafragma. Este músculo penetra en la cavidad torácica 
en forma de una cúpula irregular. Parte del borde del diafragma se inserta en la 
caía interna de las últimas costillas. Las bases de los pulmones descansan sobre 
la cara superior de dicho músculo y, por debajo de éste, se encuentra el estómago 
(por esta causa no se debe comer mucho antes de usar la voz). 

Con el cuerpo lelajado, sin ningún esfuerzo muscular, con una inspiración 
profunda hecha por la nariz, dejamos pasar el aire hasta la base de los pulmones. 
Estos, llenos de aire, estiran los músculos intercostales y con ello hacen expandir 
las últimas costillas movibles y los bordes del diafragma. 

Este procedimiento nos permite agrandar la cavidad torácica hacia abajo y 
hacia los costados, favoreciendo la abertura de los alveolos para que el aire entre 
con facilidad en el órgano principal de la respiración (el pulmón). Al mismo 
tiempo, nos deja estirar el diafragma, ponerlo censo y plano, proporcionando un 
firme apoyo a las bases de los pulmones. Las últimas costillas movibles nos 
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ofrecen una magnífico "control” en la respiración intercostal del diafragma. 
Cuando están expandidas, los pulmones tienen mucho aire y, por el contrario, 
cuando están contraídas, poco aire. 


La relajación y la respiración 

Ya se habló con anterioridad sobre la importancia de la relajación en el 
trabajo vocal. Por esta razón, tenemos que realizar en primer término los ejerci¬ 
cios de relajación y después ya pasar a los ejercicios respiratorios. 


JAULA TORÁCICA 



esternón 


columna 


costillas 


cartílago 


LOS EJERCICIOS DE RELAJACIÓN 
LA RELAJACIÓN DEL CUELLO 

Para poder relajar bien el cuello y, con esto, los músculos de la garganta (lo 
cual es vital para la buena emisión de la voz), tenemos que aprovechar el peso de 
la cabeza, dejándola caer primero hacia adelante, luego hacia atrás y a los 
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costados. Debernos hacerlo cómodamente sin forzar los movimientos indicados 
(sin llegar a sentir dolor). Cuando ya comenzamos a sentir el cuello sin tensión y 
elástico, iniciamos el movimiento rotatorio alternando las direcciones para no 
marearnos. Este ejercicio podemos hacerlo sentados o de pie. El resultado es el 
mismo. 

LA RELAJACIÓN DE LOS HOMBROS 


Es más fácil que lo hagamos de pie aunque también podemos hacerlo en 
posición sentada. Levantamos los hombros sin tensarlos y luego dejamos caer los 
brazos valiéndonos del peso de los mismos. Con este movimiento nuestros hom¬ 
bros bajan y se relajan. En posición natural, estética y relajada, una persona 
siempre tiene los hombros más bien caídos y nunca levantados. Esta relajación 
de los hombros es imprescindible para poder lograr la respiración intercostal de 
diafragma. 


LOS EJERCICIOS RESPIRATORIOS 

Debemos colocar las manos sobre las cinco últimas costillas movibles y con la 
inspiración profunda hecha por la nariz, tratar de expandirlas y mantenerlas 
separadas sin levantar el pecho, reteniendo el aire, según nuestra propia capaci¬ 
dad pulmonar. Luego tenemos que espirar todo el aire por la boca sin apuro. 
Durante este ejercicio, todo el cuerpo debe estar totalmente relajado. 

Cuando hacemos los ejercicios respiratorios, tomamos mucho aire y, después 
de retenerlo, debemos espirarlo todo sin guardar reserva. Este trabajo con el aire 
tiene dos finalidades: primero, fortalece el diafragma proporcionando muy buen 
apoyo a los pulmones; segundo, aumenta la capacidad respiratoria. - 

Durante los ejercicios respiratorios, no debemos hablar. 


Control de la respiración.intercostal de diafragma. 
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LA APLICACIÓN DE LA RESPIRACIÓN 
INTERCOSTAL DE DIAFRAGMA 
EN LA EMISIÓN DE LA VOZ 

Cuando usamos nuestra voz, hablando o cantando, inspiramos solamente lo 

decir, la cantidad correspondiente de aire (si la frase es más larga, 
tomamos más aire; si es más corta, tomamos menos aire), pero siempre guar¬ 
dando una reserva de aire en los pulmones para que el diafragma tenga posición 
plana y para que las bases de los pulmones puedan apoyarse cómodamente sobre 
este músculo. Este procedimiento se denomina: apoyo de la voz er¡ la respiración. 

Cuando hablamos o cantamos , no hay espiración . Todo el aire (menos la 

reserva que queda en los pulmones) se va gastando en la caja de resonancia para 
producir la fonación. 


El trabajo de! aire 
en la caja de resonancia 


Antes de explicar cómo debe realizarse el trabajo del aire dentro de la caja de 

lesonancia, hay que aclarar que para emitir bien la voz tenemos que pensar 

solamente en los resonadores fijos y nunca en los movibles como el velo del 

paladar, la faringe y la laringe. Esto es porque los movibles no proporcionan 

resistencia al aire. El aire necesita tener apoyo firme y los músculos de los 

mencionados resonadores movibles se endurecen entorpeciendo el trabajo de las 

cuerdas vocales; además, la trayectoria que le trazamos al aire se desvía hacia la 
garganta. 

El aire, apoyado ya en los resonadores fijos, llega con suavidad a los movibles 

haciendo trabajar bien los cuerdas vocales y conservándolas sanas. El aire, 

apoyado en el paladar duro, sigue su trayectoria por arriba hacia la cabeza; allí 

encuentia magnífica resonancia, principalmente en los huesos y cavidades (se¬ 
nos) maxilares y frontales. 


La caja de resonancia abarca casi toda la cabeza, desde el paladar duro hacia 
ai liba. El paladar duro sirve de receptor y de apoyo para el aire. Todo el trabajo 
tiene que realizarse dentro de éste para que la voz se ubique bien. 


Siempre tenemos que comenzar a trabajar el aire desde arriba , enganchando 
las vocales en el paladar duro y nunca empujándolas desde abajo. 


Al inspirar, el aire entra en los pulmones desde donde se saca racionalmente 

a porción necesaria para trabajarla dentro del paladar duro. En él nacen as 
vocales. 


El manejo del aire en la técnica vocal es sumamente importante, como se 

mencionó más arriba. Su utilización depende de nuestro cerebro y está sometida 

a nuestra voluntad. De esta manera, nosotros podemos ser dueños absolutos de 

nuestra voz. Según el lugar del apoyo del aire en el momento de la fonación, la 
voz sale educada (impostada) o defectuosa. 


20 


La articulación de la boca 


Para facilitar la colocación de la voz en la caja de resonancia, hay que abrir la 
boca como si se bostezase. No sólo adelante, sino comenzando desde atrás (desde 
la articulación de los maxilares), elevando todo el paladar para arriba y dejando 
baj ar la barbilla sin tensión. Esta abertura aboveda el paladar duro y facilita el 
apoyo del aire en él. 

Para que el aire no se desvíe, hay que dejar bien relajados el cuello, la 
oarbilla, la lengua y los labios, porque el aire tiene la particularidad de apoyarse 
en cualquier músculo en tensión. 

La lengua y los labios ejecutan el trabajo de la pronunciación de las vocales y 
de las consonantes sin ponerse tensos, permitiéndonos expresar, también con la 
boca y la cara, el texto hablado o cantado. 


La ubicación de las vocales 
en la caja de resonancia 

Todas las vocales se forman con el aire y nuestro pensamiento y nacen en el 
paladar duro, pero cada una de ellas tiene en él un lugar determinado, a saber: 


La "i”: se apoya directamente detrás de los dientes superiores. Es una vocal 
ancha, brillante, bien apoyada. Como no es muy alta, hay que tener mucho 
cuidado de no apretarla, para ello hay que abrir la boca con un pequeño bostezo 
dejando caer libremente la barbilla. 


La ”e’ 5 : es similar a la "i’\ También se apoya detrás de los dientes superiores, 
pero más arriba. Es más alta y menos ancha que la "i”. Para pronunciarla bien 
hay que abrir bien la boca en forma de bostezo más alto que para la f T\ 


La "a”: el aire ocupa todo el paladar duro. Es una vocal muy amplia y 
sonora, pero su pronunciación es peligrosa y difícil porque el aire se desparrama 
con facilidad y puede deslizarse hacia la garganta. Hay que tratar de engan¬ 
charla muy adelante. Por ejemplo en el lugar de la ”e” o de la "o”, pero con la 
abertura de la boca en forma de amplio bostezo. 


J^a o : es similar a la a , pero se pronuncia con el aire más concentrado 
hacia arriba-adelante. Hay que tener mucho cuidado de no bajar el paladar duro 
(no descender el maxilar superior) para que la "o” no pierda el apoyo en el 
mismo y no caiga hacia la garganta. Para lograr la concentración del aire, es 
mucho mejor llevar la barbilla libremente hacia arriba-adelante. 


La "u' se considera una vocal difícil porque se acostumbra a pronunciarla 
con la boca angosta y entubada. Esta pronunciación no la favorece. Para poder 
darle más apoyo y potencia hay que colocarla en el lugar de la "i" y pronunciarla 
con la boca natural, sin hacer adoptar a los labios la forma de un tubo. 
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La técnica de la pronunciación de las vocales 

Cuando la palabra empieza con una vocal, antes de pronunciarla se abre la 
boca en la forma que requiere esta vocal e inmediatamente se engancha el aire 
en el lugar que le corresponde a la misma. Para poder realizar bien este trabajo 
primero hay que conocer bien el lugar de las vocales en el paladar duro y luego 
con el pensamiento y la práctica enganchar el aire (hacerlas nacer) directa¬ 
mente* (desde arriba y nunca desde abajo) en el lugar que les corresponde. No es 
tan difícil como se puede llegar a creer. En los primeros intentos para lograrlo 
hay que pensar mucho, pero después, con la práctica todo se mecaniza. 


El bostezo correspondiente a cada vocal 


Los labios siempre deben estar relajados al pronunciar las vocales y nunca 
deben estar formándolas. 



Enganchar directamente quiere decir que el aire nunca se empuja desde abajo, sino 
que se o coloca de antemano en el lugar que le corresponde. 
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Cuando hablamos de la forma de la abertura de la boca, nos referimos a los 
maxilares, y nunca a los labios. Debemos tener siempre presente que los labios 
no forman las vocales; ellos solamente las pronuncian, dejándonos la libertad de 
poder ubicar bien la voz y, al mismo tiempo, manifestar a través de nuestra cara 
una expresión de alegría o tristeza. 


La importancia de la correcta 
pronunciación de las consonantes 

Las consonantes correctamente pronunciadas ayudan a la buena dicción y 
también a la ubicación de las vocales dentro de la caja de resonancia. Cuando se 
pronuncia la sílaba formada por la consonante y la vocal, la fonación es una sola. 
Las dos letras son inseparables y el nacimiento de la vocal se origina a partir de 
la pronunciación de la consonante. En este trabajo ayuda mucho el conocimiento 
del lugar de la ubicación de cada vocal en el paladar duro. 


La agrupación de las consonantes 
para facilitar la práctica 
de la pronunciación 

i 

En nuestro método, separamos las consonantes en diez grupos, demostrando la 
similitud entre ellas en la pronunciación y destacando la diferencia. Esta última 
nos ayuda mucho para la clara dicción. 

B - p: son bilabiales. Se pronuncian con el trabajo de los labios, sin tensión. La 
"b” con el apoyo y la "p” con el choque, pero nunca con la explosión, que 
lamentablemente es lo que se acostumbra a enseñar. La explosión esparce el 
aire. En cambio nosotros tenemos que guiarlo con la consonante pronunciada 
junto a la vocal al lugar que le corresponde a esta última dentro del páladar 
duro. Además la explosión estropea la pronunciación correcta de la letra "p” en 
nuestro idioma. 

K - J - G: se pronuncian con el trabajo del aire en el paladar duro. En este 
caso, ayudan mucho la imaginación y la libre articulación de la boca. 

f 'k”; se pronuncia con el choque del aire en el paladar duro. 

"j”: se pronuncia con el apoyo del aire en el paladar duro. 

rr g”: se pronuncia con el enganche del aire en el paladar duro. Consideramos 
para esta consonante su sonido puro. Ejemplos: guerra, gota, gato. 

En los tres casos, este trabajo del aire se realiza dentro de la boca y nunca 
abajo . 

T - D: se pronuncian con el apoyo de la lengua sobre los dientes superiores. 
Para la "t”, la lengua toca el borde libre de los dientes superiores. Para la "d”, la 
lengua sube y toca el nacimiento de los dientes superiores. 
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Pronunciándolas correctamente, como está indicado más arriba, estas dos 
letras no se confunden en un sonido idéntico que tanto estropea la dicción. 

V - F: se pronuncian con el apoyo de los dientes superiores sobre el labio 
inferior. La v es apoyada. Haciendo los ejercicios, es aconsejable no mezclarla 
con la b , como se hace generalmente en nuestro idioma. Hay que aprender a 
hacer la V 1 como corresponde. Para poder hablar correctamente, en el caso de la 
r V\ acentuarla más y en el caso de la "b”, hacer lo mismo. 

La f es soplada. Hay que tener mucho cuidado de no soplarla fuera de la 
boca, sino poi arriba, detrás de los dientes superiores. Esta pronunciación per¬ 
mite ubicar bien (en el paladar duro) la vocal que está ligada a la "f\ En caso 

contrario, la vocal escapa fuera de la boca y la voz no se ubica en la caja de 
resonancia. 

^ " EL. se pronuncian con la lengua apoyada en el paladar duro. 

La 1 es muy cómoda para ubicar las vocales. Todas ellas nacen (con pequeñas 
diferencias) justo en el lugar donde apoya la lengua. Para la f 'll” (española) la 
lengua se ensancha y toca suavemente con sus bordes el maxilar superior. 

M: a esta maravillosa consonante se la tratará por separado. Todo el mundo la 
llama nasal, lo que no es cierto porque, siendo nasal, tendría que llevar todas las 
vocales que la siguieran a la nariz. Esto estaría equivocado, deformaría comple¬ 
tamente el color de la voz. Al contrario, tiene que ser sonora y no depender en 
absoluto de la nariz. Hay que pronunciarla con la vibración del aire debajo de los 
pómulos, sin apretar los labios (solamente juntarlos) ni los músculos de la nariz, 
haciendo nacer a partir de ella todas las vocales muy cómodamente dentro del 
paladar duro. En caso contrario, es decir, si apretamos los labios o ponemos 
tensos los músculos de la nariz, todas las vocales que siguen a la "m” van a tener 
colormasar. Esta consonante, si está bien pronunciada, ayuda mucho en el canto, 
también se canta con ella con boca cerrada (bocea chiusa). 

N - Ñ: se pronuncian con el apoyo de la lengua en el paladar duro, cerca de los 
dientes superiores. Para la "ñ”, la lengua hace lo mismo que para la "11”, o sea 
que se ensancha y apoya los bordes en el maxilar superior. Estas consonantes 
también se prestan a ser nasales. Para evitarlo, hay que cuidarse de no poner en 
tensión los músculos del labios superior y de la nariz. 

CH - Y: la ' ch” se pronuncia con el choque del aire entre los maxilares. La "y” 

(pronunciación noplatense) se pronuncia con la vibración del aire entre los 

maxi ai es. En ambos casos, los bordes de la lengua tocan el maxilar sunerior. 
Hay muchas personas que pronuncian mal la "y”. El defecto está en la poca 

vibración del aire. Para corregirlo, hay que relajar mucho el maxilar inferior y 
prolongar el sonido de esta consonante con mucha vibración. 

RR - R: pongamos ejemplos: 

sonido fuerte sonido suave 

peí ro pera 



rosas 


lira 


Se pronuncian con la vibración del aire entre la lengua y el paladar duro. Para 
la "r”, la lengua se ubica un poco más adelante y hay menos vibración. 

S - Z - X: la ' V’ se pronuncia con la lengua acostada, relajada, tocando con la 
punta el nacimiento de los dientes inferiores. El aire pasa por encima de ella y 
sube rápidamente para ubicarse en el paladar duro. 

Para pronunciar la f 'z” (pronunciación española), la lengua sube y toca los 
dientes superiores. Para corregir el seseo, hay que relajar el maxilar inferior 
dejando caer la lengua. La "x” se pronuncia como ks . 


LA MODULACIÓN DE LA VOZ 

La técnica de la emisión 
de la voz potente 

Para emitir una voz potente sin esfuerzo, tenemos que proceder de la siguiente 
forma: inspirar una mayor cantidad de aire manteniendo las costillas movibles 
bien separadas; articular más ampliamente la boca y enviar más aire hacia la 
caja de resonancia, siempre enganchándolo desde el paladar duro y no empu¬ 
jando desde abajo. Actuando de esta manera, conseguiremos un gran apoyo de la 
voz en la respiración, una amplia resonancia y la claridad de la dicción. En otras 
palabras, conseguiremos una voz potente y clara, sin esfuerzo ni cansancio. 


La técnica de la emisión 
de la voz suave 

Para emitir una voz suave, bien apoyada, clara y audible, hay que recordar lo 
siguiente: no perder el apoyo de la voz en la respiración (es decir, tomar bas¬ 
tante aire para poder dejar en los pulmones una buena reserva); articular con 
mucha claridad todas las sílabas; enviar menos aire hacia la caja de resonancia 
(siempre enganchándolo desde arriba). 


La modulación en los tonos 

No hay que confundir los tonos de la voz con la potencia. Hay que saber emitir 
correctamente las voces en forma potente y suave en los tres registros: grave, 
central y agudo, según la necesidad de la interpretación. 

Con este concepto, queremos llamar la atención de los actores, porque hemos 
visto y escuchado muchas veces, en los teatros, el cine y la televisión, confundir 
estos dos aspectos. Ocurre que algunos actores cuando quieren dar potencia a su 
voz comienzan a chillar y, por el contrario, cuando hablan suave bajan tanto el 
tono que no se les entiende absolutamente nada. 
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CONSEJOS PARA LA PRACTICA VOCAL 

El principal enemigo para la buena emisión de la vo'z es La tensión . 

La tensión puede ser provocada por diversas causas: estado nervioso, cansan¬ 
cio, el mismo deseo de hacer bien las cosas o, incluso el apuro porque no hay 
tiempo. 

Las causas son variadas, pero la consecuencia es siempre la misma: tensión y 
endurecimiento de los músculos. 

Recordemos cómo podemos, en distintas circunstancias, superar la tensión y el 
endurecimiento muscular: 


• Si esto pasa con los hombres en el momento de la inspiración, Hay que 
moverlos ligeramente sin esfuerzo (subir y bajar) dejándolos al final caídos. 

• Si ocurre con el cuello y la garganta, hay que girar la cabeza junto con la 
emisión de la voz. Para que este movimiento no nos distraiga y no nos ponga 
nerviosos, elegimos varios objetos puestos en distintas direcciones y los miramos 
por turno, girando solamente la cabeza (para dar movimiento al cuello y no a 
todo el cuerpo). 


• Si se endurece la boca entre una y otra emisión de la voz, movemos el 
maxilar inferior únicamente en sentido horizontal, porque el movimiento en 
sentido vertical lo haremos posteriormente al ejecutar el ejercicio abriendo la 


boca en forma de bostezo. Si realizamos bien 
libremente sin tensión y sin retroceder. 


este ejercicio la barbilla cae 


• Si se endurecen los labios, hay que pensar en algo gracioso para poder 
sonreír con naturalidad y sin mueca (la mueca endurece los labios). 


• Si la lengua se mueve mal, hay que dejar de pensar en ella. Ella sola 
conoce perfectamente su trabajo y se endurece solamente cuando endurecemos el 
cuello o el maxilar inferior, Al relajar estas dos partes, la lengua trabaja con 
naturalidad. 


• Otro consejo más: nunca debemos insistir en exceso con el ejercicio que no 
nos sale bien; mucho más ventajoso será dejarlo por un tiempo y ejercitarnos con 
los que sí salen bien. Después se lo retomará con tranquilidad, porque la voz 
estará bien guiada. 


• No es conveniente trabajar hasta llegar a cansarnos; tenemos que dejar el 
trabajo antes, mientras tengamos todavía ganas de continuar. 

Todos estos consejos no sólo son útiles para la práctica de los ejercicios habla¬ 
dos sino que adquieren aún mayor importancia cuando son aplicados a los 
ejercicios para el canto. 


Vocalización hablada 


Llega ahora el momento de aplicar en la práctica los conceptos teóricos ex- 
puestos anteriormente. 
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Para la buena emisión de la voz, tenemos que usar la respiración intercostal 
de diafragma,^ pero no como la hacemos en los ejercicios respiratorios. 

Reiteramos: No hay que tomar siempre mucho aire; hay que tomar sola¬ 
mente lo necesario, teniendo en cuenta que una porción no debe gastarse. Tiene 
que quedar siempre algo como reserva en los pulmones. Con esta reserva guar¬ 
dada, renovamos el aire que ya hemos gastado en la fonación. Actuando de esta 
manera, siempre vamos a sentirnos cómodos porque nunca nos va a faltar el aire 
y porque podremos hacer una inspiración tranquila, sin ruido ni ahogos. Los 
pulmones estarán cómodos, apoyados en el diafragma tenso y plano, y la voz 
tendrá mucho apoyo empleando esta respiración. 

No olvidemos que para el control de la respiración nos ayudan las últimas 
costillas movibles. Si están expandidas, quiere decir que tenemos la indispensa¬ 
ble reserva de aire, si no lo están, significa que la hemos perdido. 

La correcta respiración es como una rueda que nunca se detiene. Es una de las 
dos bases de la buena emisión de la voz y tenemos que unirla a la otra, que es la 
apropiada fonación, es decir, al trabajo del aire en la caja de resonancia a través 
del paladar duro. 

Para realizar bien este segundo trabajo, debemos recordar la importancia de 
tener en cuenta lo siguiente: la exacta ubicación de las vocales, la correcta 
pronunciación de todas las consonantes y la adecuada articulación de la boca (ya 
explicada). 


Primer ejercicio. La pronunciación de todas las consonantes con cada una 
de las cinco vocales. Las sílabas formadas por la consonante y la vocal facilitan 
la ubicación de la vocal. Vale decir que las dos letras son inseparables, produ¬ 
ciendo una sola fonación . Si la consonante se pronuncia correctamente y si se 
conoce la ubicación de la vocal, el trabajo del aire comienza desde la consonante 
ubicando la vocal. Es más fácil ubicar la vocal con la ayuda de la consonante. 
Por esta razón, proponemos como primer ejercicio esta unión de consonante y 
vocal. 

Se ejercitará cada uno de los diez grupos de las consonantes dado con cada una 
de las cinco vocales. 


Ejemplo: 


bi - be - ba - bo - bu 


o bien: 


bo - ba - be - bi - bu 


El orden se elige según la comodidad del lector. Muchas veces la conformación 
de la boca define la facilidad de la pronunciación. Las bocas anchas tienen 
facilidad con la "i”, en cambio, las más angostas y ovaladas, con la ” 0 ”. 


* Consultar "La aplicación de la respiración intercostal de diafragma en la emisión de la 
voz” (pág. 20). 
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Segundo ejercicio. La pronunciación de las vocales. Para facilitar la 
uicación de las vocales, primero se les agrega la consonante, lo que ya hemos 
hecho en el primer ejercicio. Después, se corta la fonación y con una nueva 
articulación de la boca, adecuada a la vocal que se pronuncia, se ubica a ésta en el 
mismo lugar donde se la dejó. Este procedimiento nos ayuda mucho a ubicar 
después la vocal sola, sabiendo dónde tiene que nacer y cómo hay que articular la 
boca. La boca siempre tiene que abrirse (prepararse) una fracción de segundo antes 
de la fonación y no junto con la emisión de la voz. Esta previa abertura, nos ayuda a 
la ubicación de la vocal en la boca ya preparada y nos permite una dicción muy 
clara. En el segundo caso, si emitimos la voz junto con el movimiento de la boca, el 
aire se empuja, la vocal se desubica y la dicción se empaña. 

Ejemplo: 

Se elige la consonante más cómoda para el lector. 

li - i / le - e / la - a / lo - o / lu - u; 


o bien: 


lo - o / la - a / le - e / li - i / lu - u. 


Cuando ya se ubican bien las vocales, pronunciadas en combinación con las 
consonantes, empezamos a trabajarlas solas: 

i - e - a - o - u; 


o bien: 



Como en el anterior ejercicio, el orden se elige según la comodidad del lector. 
Después pronunciamos las palabras que comienzan con cada una de las cinco 
vocales (sin olvidar la previa abertura de la boca). 

Ejemplo: 

Olga, Ana, eco, isla, uva; 

o bien: 

isla, eco, Ana, Olga, uva. 

Tercer ejercicio. La ligadura de las vocales. El fin de este ejercicio es 
sentir el apoyo del aire en el paladar duro al pronunciar las cinco vocales, cada 
una en su lugar, pronunciadas sin interrupción. Este ejercicio se practica ha¬ 
blando y cantando, subiendo y bajando los tonos, aumentando y disminuyendo la 
potencia. 


Ejemplo: 

ieciou o oaeiu 

Explicación sobre la ejercitación 
de la ligadura de las vocales 


Tenemos que buscar un tono como de la voz hablada y pronunciar las cinco 
vocales como si fuera una palabra (sin interrupción). Debemos hacerlo lenta- 
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mente, cambiando la abertura de la boca según la vocal, pero siempre ligando el 
aire de la una a la otra sin despegarlo del paladar duro. La barbilla tiene que 
estar completamente relajada para que el aire no se desubique y siga engan¬ 
chado en el paladar duro, fluyendo hacia arriba. 

Cambio de tonos . Cuando esta primera etapa está superada, comenzamos a 
pronunciar: ieaou o bien oaeiu con un tono más agudo, abriendo la boca más grande, 
para conservar el color de la voz. Después volvemos al tono inicial y, si resulta bien, 
bajamos a un tono más grave sin dejar caer la voz hacia la garganta. Todo este 
ejercicio se realiza hablando con la misma potencia. 

Cambio de potencia . Tomamos un tono cómodo (según la voz) y cambiamos las 
potencias en el mismo tono. Primero pronunciamos con la voz normal , después, 
con la voz potente (fuerte), para volver a la voz normal; si la vuelta resultó 
correcta, pronunciamos con la voz suave, sin perder el apoyo y la ubicación. 

Cantando . Todo lo que explicamos más arriba, también se trabaja cantando. 
Podemos subir y bajar por semitonos, siempre hasta el tono cómodo, ya sea por 
encima o por debajo. En el canto es muy importante dejar fluir libremente el 
aire (enganchado en el paladar duro) hacia la cabeza. 


Cuarto ejercicio. La agilización de la articulación de la boca. Debemos 
pronunciar cinco consonantes distintas siempre con la misma vocal. Este ejerci¬ 
cio tiene varias finalidades: la primera está enunciada en el título. La segunda 
es mental, porque se varían las consonantes según los elementos que entran en 
la pronunciación de cada una; a veces se varían mucho estos elementos y otras 
veces se juntan. La tercera se pronuncia seguidamente cinco veces la misma 
vocal para obligar a la boca a no apretarse y no ponerse dura, sino seguir la 
misma articulación adecuada, elástica y libre durante las cinco veces de la 
pronunciación de la misma vocal. Este ejercicio lo practicamos en la siguiente 
forma: primero aprenderemos muy bien los cuatro grupos, pronunciándolos lenta¬ 
mente, tomando aire cada vez que se cambia la vocal. Después vamos agilizando 
la articulación, respirando solamente una vez después de dos o tres vocales. 

Cuando ya nos acostumbramos a mover la boca rápida y elásticamente, deci¬ 
mos todo el grupo rápido con una sola respiración. 


Primer grupo: 

bi -- ki - di - fi - ji 

be - ke - de - fe - je 
ba - ka - da - fa - ja 
bo - ko - do - fo - jo 
bu - ku - du - fu - ju 


Tcreer grupo: 

gui - chi - yi - li - lli CU” española - "y” 
gue - che - ye - le - lie rioplatense) 
ga - cha - ya - la - lia 
go - cho - yo - lo - lio 
gu - chu - yu - lu - llu 


Segundo grupo: 

mi - ni - ñi - pi - rri 
me - ne - ñe - pe - rre 
ma - na - ña - pa - rra 
mo - no - ño - po - rro 
mu - nu - ñu - pu - rru 


Cuarto grupo: 

ti - si - vi - ri - zi Cz” española) 
te - se - ve - re - ze 
ta - sa - va - ra - za 
to - so - vo - ro - zo 
tu - su - vu - ru - zu 
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Quinto ejercicio. Lectura técnica. Algunas reglas para La correcta lectura 
técnica: 


e Saber distribuir el aire. 

■ 

• Inspirar la cantidad necesaria: más en Jos puntos, aprovechando los silen¬ 
cios, y menos en las comas. 

• Conservar siempre una reserva de aire en los pulmones para poder apoyar 
la voz en la respiración y evitar el cansancio y las inspiraciones fatigosas. 

• Cuando se encuentran dos vocales juntas, articular bien la boca para las dos 
(ej e mplo: pal ac io a ba nd o nado). 

• Cuando se encuentran dos o tres consonantes juntas, pronunciar con clari¬ 
dad cada una de ellas (ejemplo: técnico - instante). 

• Pronunciar bien, pero sin afectación, las últimas consonantes (ejemplo: 
principa./ - ciudad ). 

• Cuando la palabra termina con una vocal, hay que conservar la ubicación 
de ella en la caja de resonancia, sin acentuarla (ejemplo: basto - mucho) para 
que sean audibles las últimas sílabas de las palabras y, del mismo modo, los 
finales de las frases. 

® Hay que respirar antes de empezar una frase y no en el momento de la 
emisión de la voz. En caso contrario, el comienzo no será audible. 

• Cuando el tono de la voz baja en el final de una frase, hay que elevarlo un 
poco al comenzar la siguiente, para romper la monotonía de la lectura. 

• Para subir a los tonos agudos sin cambio de color en la voz. se deberá cuidar 
mucho la articulación de la boca, abriéndola siempre un poco más. Los tonos 
agudos necesitan una abertura más amplia para las tres potencias. 

• Para los tonos graves, se debe cuidar mucho el apoyo del aire en el paladar 
duro, ubicándolo siempre adelante-arriba. Además, para una clara dicción, es 
muy importante la articulación de la boca. 


La prácticai de la lectura técnica 

Tenemos que elegir un fragmento de cualquier libro, pero nunca trabajar 
técnicamente con las obras que vamos a interpretar (para no enviciarlas). 

Primero. Debemos leer ese fragmento lentamente con la voz natural, recor¬ 
dando todas las indicaciones y tratando de aplicarlas. 

Segundo. La segunda lectura también la haremos lenta, pero con la voz 
potente. 

7 ercero. Volvemos a la voz normal (leyendo siempre en forma lenta). 

Cuarto. Leemos nuevamente el trozo pero con la voz suave. 

Quinto. Leemos dicho fragmento muy rápido, parando solamente en algunos 
puntos, para tomar rápidamente aire. 
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La última lectura es para agilizar bien la articulación de la boca. 

Estas lecturas no tienen interpretación. Después, todo lo aprendido técnica¬ 
mente se aplicará a la lectura interpretativa. 


Para los actores 

Cómo se puede gritar y reír sin dañar la garganta 

El grito , La emisión del grito es parecida a la de la voz potente, pero con una 
pequeña diferencia. En la voz potente el aire se engancha desde arriba. En 
cambio, con el grito, se empuja con el diafragma desde abajo. Pero, atención: el 
aire tiene que llegar en el momento de la fonación al lugar que le corresponde 
dentro del paladar duro. La boca se abre muy amplia para que la cantidad de 
aire enviado se diluya por toda la cabeza y dé mucha resonancia. 

La risa . Podemos reír utilizando cualquiera de las cinco vocales. 

La "i” y la "e” pueden representar una risa satírica, sarcástica; pueden usarse 

para los papeles de los personajes viejos. 

La "u” y la "o” pueden expresar una risa bonachona; son utilizables para los 

personajes masculinos. 

La "a” manifiesta una risa franca, brillante y contagiosa; puede emplearse 
para los dos sexos y para todas las edades. 


La técnica de la emisión de la risa. Para todas las vocales la técnica es igual, 
sólo cambia la abertura de la boca, como corresponde a cada vocal. Siempre un 
poco más amplia que para hablar. La "j” no tiene que oírse. Hay que pronun¬ 
ciarla como está indicado más arriba, y solamente en la primera emisión para 
encontrar bien el lugar de la vocal en el paladar duro. Después siguen los 
golpecitos de diafragma y el aire tiene que ir al lugar ya encontrado. En esta 
caso, como en el grito, el aire también va desde abajo, pero la fonación comienza 
cuando ya está ubicado en el paladar duro. 

Práctica de la risa. Debemos comenzar dando los golpecitos de aire lentamente 
para poder controlar bien el lugar donde se ubica la vocal en el momento de la 
fonación y unir ésta con el trabajo del diafragma. Después aumentamos poco a 
poco la velocidad, hasta llegar a una risa natural, pero todavía sin interpreta¬ 
ción. 

La interpretación comienza cuando la técnica ya está afianzada. 
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EL CANTO 


LA AMPLIACIÓN DE .A TEORÍA DE LA EDUCACIÓN 

DE LA VOZ HABLADA 

PARA EL ESTUDIO DEL CANTO 

Como las dos emisiones de la voz (hablada y cantada) se ejecutan con el mismo 
instrumento vocal humano, todas las bases de la primera son vitales para la 
segunda. Sólo que para el canto hay que ampliar todo lo aprendido anterior¬ 
mente. 


La respiración 

Para el canto necesitamos una mayor cantidad de aire en los pulmones. 
Debemos aprender a inspirar una buena cantidad de aire rápidamente y sin 
esfuerzo. Necesitamos guardar una buena reserva de él en los pulmones para 
poder apoyar bien la voz en la respiración. 

En el canto, la voz tiene más extensión y debe sostenerse durante más 
tiempo, por lo tanto, necesita mucho más apoyo que en la voz hablada; además, 
debemos tener en cuenta que hay matices. 

Para el canto debemos ejercitar mucho más la respiración intercostal de 
diafragma para fortalecerla y aumentar la capacidad pulmonar. 


El trabajo del aire en la caja de resonancia 

Para el canto necesitamos adquirir una gran sabiduría en la administración 
del aire en las notas cantadas. Tenemos que saber manejar la voz dentro de la 
caja de resonancia. En el canto es muy importante saber enganchar y apoyar el 
aire en el lugar que le corresponde, dentro del paladar duro, según la vocal y la 
altura de la nota. En estos casos nos ayudan el saber, la imaginación y la 
adecuada articulación de la boca, es decir, la abertura de la boca. 

Para que el aire pueda apoyarse bien y extenderse dentro de la caja de 

resonancia, hay que guiarlo con fluidez y nunca empujarlo desde abajo, ni 

tampoco retenerlo dentro de la boca, por miedo de que se escape. Cuando el aire 

se administra con fluidez, apoyado en el paladar duro, y corre hacia arriba, se 

gasta muy lentamente y nos permite manejarlo, dando matices en la voz fluida y 
emitida sin esfuerzo. 

Resumiendo: dejar correr el aire (enganchado en el paladar duro) hacia la 
cabeza. Según la cantidad de aire enviado, se forman los matices de la voz: 
fuerte (forte), normal y suave (piano). Los tres matices deben tener la reserva 
del aire en los pulmones para poder apoyar la voz en la respiración. Debemos 
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tener presente que una nota potente y aguda necesita más reserva de aire en los 
pulmones porque necesita más apoyo. 


La abertura de la boca para los tres registros 
y el ataque de las notas con las vocales 

Registro central 

La boca se abre con la misma técnica como para la voz hablada, pero un poco 
nás amplia. El aire se engancha en el paladar duro, conservando el lugar de 
todas las vocales, ya aprendido en la voz hablada. 

La abertura de la boca repite el movimiento realizado durante la voz hablada, 
es decir: se abre en forma de bostezo, con la barbilla completamente relajada. 

El ataque de la vocal también se realiza como en la voz hablada. Un momento 
antes de la fonación, la boca ya tiene que estar abierta en la forma que requie¬ 
ren la vocal y la altura de la nota. En el momento de la emisión de la voz, el aire 
se engancha en el paladar duro (con la boca ya preparada) en el lugar que le 
corresponde y desde allí sigue fluyendo hacia la cabeza. 

Siempre hay que comenzar por trabajar la voz desde el centro (según el 
registro del cantante: centro más grave o más agudo). 

El centro de la voz es la base del estudio dei canto. Por esta misma razón, 
conviene pasar al canto después de la educación de la voz hablada. Cantando en 
el centro, cantamos los mismos tonos que ya hemos aprendido a ubicar bien en la 
voz hablada, lo que facilita mucho el trabajo. Por eso la educación de la voz 
hablada es tan necesaria y útil para el canto. 

Los tonos cantados en el centro se van extendiendo poco a poco hacia arriba y 
hacia abajo, según el carácter de la voz. 

Tonos graves 

En los tonos graves la boca se abre más moderadamente, porque hay que concen¬ 
trar mucho el aire hacia arriba-adelante, ubicándolo detrás de los dientes superio¬ 
res para no permitir que se escape hacia la garganta o el pecho. 

Es la única manera de poder conservar los tonos graves dentro de la caja de 
resonancia. 

Cuando el aire pierde el apoyo en el paladar duro y se apoya en el pecho, se 
produce la "voz de pecho”. La voz cambia de color y se convierte en no manejable 
porque el aire sale de la caja de resonancia. 

Es imposible unir bien el centro o los agudos con los graves de pecho. Se 
produce un bache en la voz con tremendo cambio de color. 

Tonos agudos 

Hay que abrir la boca, siempre en forma de bostezo, pero mucho más amplia 
en los dos sentidos: vertical y horizontal, para dar la posibilidad al aire de 
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apoyarse a través del paladar duro en lodos los huesos de la cabeza. 

Cuando el aire llena la cabeza sin el apoyo en el paladar duro, se produce la 
voz de "falsete”. 

El falsete tiene un solo, matiz; "piano de cabeza", sin "máscara", es decir, sin 
caja de resonancia. Este sonido no se puede llevar ni al "forte" ni a "mezza-voce". 





Para el centro y el grave, se procede del mismo modo que para la voz hablada. 

La consonante se pronuncia con claridad y, en su ligadura con la vocal, guía a 
esta última al lugar que le corresponde. 

Para el agudo, el procedimiento cambia un poco: hay que pronunciar la 

consonante muy rápidamente y con la boca bien relajada para poder enseguida 

abrirla muy amplia, ubicando la vocal (a.través del paladar duro) en toda la 
cabeza. 

En el agudo, la consonante no ayuda mucho, más bien molesta un poco, pero 
hay que saber decirla para conservar buena dicción. En los agudos, el color de 
las vocales se mezcla un poco para facilitar la ubicación del aire en la cabeza, 
pero siempre dejando el predominio a la vocal que está escrita en el texto. 

Por ejemplo: 


1 n 

la a 
la "i” 
la "o” 
la "u” 


se cubre con la "e”; 
también se mezcla con la V; 
también se mezcla con la "e"; 
se canta muy anchamente en el 


lugar de 



ft * 

i 


La técnica de los pases de la voz 
de un registro al otro 


Cómo hay que pasar del registro grave 
al centro y agudo 


Para podet pasar sin dificultad y sin perder la ubicación del aire en el paladar 

duro, hay que preparar la abertura de la boca necesaria para la nota siguiente 

antes de efectuar el pase, y después ligar el aire, es decir, ligar las dos notas en 

el paladar duro. De esta manera, el pase se efectúa con facilidad y sin cambio del 
color de la voz. 


La idea de trepar o empujar el aire desde abajo hay- que descartarla absolu¬ 
tamente, porque en todos los registros el aire siempre se trabaja arriba , dentro 
del paladar duro. De este modo, el agudo no se empuja y no se trae desde abajo; 

se liga desde arriba suavemente y recibe la oportunidad de ocupar la máscara 
(caja de resonancia) y toda la cabeza. 


34 


Cómo hay que pasar del registro agudo 
al centro y grave 


En estos casos hay que pensar que el aire en ningún momento baja; al 
contrario, mejor es imaginar que se liga todo el tiempo hacia arriba-adelante. La 

boca, ayudando a) aire, se modifica sola; no hay que pensar en ella, no hay que 

%/ 

achicarla ni cerrarla cuando se llega al grave. E! aire busca su ubicación detrás 
de los dientes superiores y, pasando por el centro, se encuentra cómodo apoyado 
en el paladar duro. 


Consejos para el estudio dei canto 


Hemos señalado anteriormente que el centro es la base del canto. Si está bien 
ubicado (impostado), es fácil seguir el camino y ubicar bien los agudos y los 
graves, porque la buena emisión de estos dos registros es la consecuencia de la 
buena ubicación, la estabilidad y facilidad de la emisión de la voz en el centro. 

Hay que iniciar la vocalización con las notas y las letras más cómodas para 
cada cantante. Debe hacerse siempre desde el centro, bajando o subiendo (según 
la facilidad del cantante) lentamente para dar tiempo de pensar en la ubicación 
de la voz y también para poder tener autocontrol físico y auditivo. 

Cuando la voz ya se emite bien en el centro, poco a poco los ejercicios se van 
ampliando en extensión (terceras, quintas, octavas), y también se agregan más 
notas o graves (según la posibilidad de cada persona). 

Nunca hay que exigirse hasta el límite ni en los agudos ni en los graves. Hay 
que tener paciencia y parar en la nota que se consiguió bien y fácil, dando 
tiempo a que la voz se desarrolle naturalmente. Con el buen estudio, las voces 
solas se extienden mucho hacia arriba y hacia abajo. 

Sólo cuando los ejercicios lentos ya están ubicados, se inician los ejercicios de 
agilidad sin hacer "coup-de-glotte" (golpe de glotis y de garganta). Hay que ligar 
el aire entre una y otra nota. Para poder hacerlo, hay que tener la barbilla 

completamente relajada. 

La voz suave, "piano”, hay que comenzar a trabajarla cuando las voces pro¬ 
nunciadas en forma natural y potente ya están ubicadas, porque, en caso con ira- 
rio, habría peligro de perder la ubicación del aire en el paladar duro mandándolo 
más atrás, directamente a la cabeza. Este "piano" perjudica mucho la emisión de 
las voces emitidas de manera natural y potente (el piano también tiene que 
penetrar en la cabeza a través del paladar duro). En general, los cantantes que 
abusan del "piano" pierden muchas veces la buena emisión de los agudos poten¬ 
tes. 

El trabajo vocal se debe comenzar siempre por los ejercicios mas fáciles para el 
cantante. Es muy individual, por ejemplo: a unos les resulta más fácil atacar las 
notas con las consonantes v a otros con las vocales. Cada cantante tiene su vocal 
preferida. Hay que trabajarlas todas, pero siempre comenzando por la preferida. 
A unos les resulta más fácil iniciar el ejercicio subiendo y a otros, bajando. 
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Cómo hay que educar el oído 


Tenemos dos clases de oído. Uno puede ser musical para escuchar la música y 
no tener la facilidad de permitirnos reproducirla con nuestra voz. El otro, el más 
perfecto, puede hacer las dos cosas. 

En el primer caso, la persona que no puede reproducir la nota tiene que ubicar 
bien la voz ( impostarla) y sólo después ejecutar la nota que cantó en algún 
instrumento musical (piano, guitarra). La entonará varias veces, tratando des¬ 
pués de hacer un ejercicio subiendo y bajando por semitonos. 

Muchas veces se desafina por las malas condiciones físicas, que no tienen nada 
que ver con el oído. 


Damos a continuación algunos casos: 


• cuando el cantante está enfermo o cansado, no le responde bien la respira¬ 
ción. No puede tomar suficiente aire para conservar una buen reserva de él en 
los pulmones y apoyar bien la voz en la respiración. En este caso, la voz baja de 
tono ("cala”) y no puede sostener la tonalidad. 


• cuando se manda demasiado aire empujándolo desde abajo, la voz "crece”, es 
decir, sube la tonalidad. 


También se puede desafinar a causa de los nervios, porque éstos nos endurecen 

, * y en estas condiciones no podemos manejar bien el aire. 


Los tres casos pueden corregirse: 

• cuando uno está enfermo o cansado, es conveniente no cantar. Antes, es 
necesario curarse o descansar. 

• no empujar nunca el aire desde abajo y dosificar su cantidad enganchándolo 
directamente en el paladar duro. 

• tratar de tranquilizarse, haciendo la relajación del cuello y del maxilar 

inferior. Incluso en el escenario, es muy fácil hacerlo girando un poco la cabeza y 

haciendo un movimiento casi invisible con el maxilar inferior (moviéndolo hori¬ 
zontalmente). 


La definición del registro 


No siempre el registro se descubre con claridad desde el principio del estudio 
del canto. Muchas veces puede haber dudas, especialmente con los cantantes 

* j* ■ - 

jovenes. Para deñnir la voz. el cantante tiene que trabajar primero el centro, 
escuchando bien el color de su voz ya ubicada. Después tiene que llevarla hacia 
el agudo y hacia el grave, observando no solamente la facilidad de subir o bajar, 
sino también el color de los agudos y los graves. El registro se deñne no 
solamente por la extensión, sino también por el color. 

Hay muchos barítonos y mezzo-sopranos que tienen facilidad en el agudo, pero 
no por eso el registro de ellos cambia. Lo opuesto ocurre con los tenores y las 
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sopranos: pueden tener muy bellos graves, pero por el color de la voz quedan en 
el registro agudo. 

En una palabra, el registro depende no solamente de la extensión de la voz en 
el agudo o en el grave, sino que también depende mucho del color de la voz en los 
tres registros. 


LOS DEFECTOS DE LA VOZ 
Y SUS CAUSAS 


Los defectos vocales siempre se producen por el incorrecto manejo del aire en 
el momento de la emisión de la voz. Esto puede suceder por dos causas: porque 
no sabemos cómo hay que guiar el aire, o bien no lo podemos hacer porque 
estamos tensos y el aire no nos obedece. Ya mencionamos anteriormente que. 
según la ubicación del aire en el momento de la fonación, la voz se emite bien o 
mal. Si el aire está dentro de la caja de resonancia, toda va bien, pero, si está 
fuera de ella, se producen distintos defectos. 


Citaremos algunos de ellos, explicando las causas que los originan: 

• La voz ronca: se produce cuando el aire choca con las cuerdas vocales desde 
abajo, directamente desde la garganta, sin ubicarse en la caja de resonancia, 

• La voz gutural: se produce cuando los músculos del cuello y de la garganta 
están tensos y el aire encuentra muy buen apoyo en ellos. 

• La voz velada: se produce cuando el aire se sopla fuera de la boca. En este 
caso, el aire no encuentra ningún apoyo. Una parte de él va hacia afuera y la 
otra baja hacia la garganta. 

• La voz blanca: se produce cuando el aire se esparce y no se apoya en ningún 
lado. Esta voz no tiene color ni potencia, 

• La voz de pecho: esta voz se produce cuando el aire no llega a la caja de 
resonancia y se apoya directamente en el pecho. Convendría aclarar que "voz de 
pecho” es un defecto siempre y cuando el aire no apoye en el paladar duro y sí. 
en cambio, lo haga únicamente en el pecho. Por el contrario, si la voz grave 
apoya en el paladar duro, siempre y automáticamente se produce una hermosa 
resonancia dé pecho. 

® La voz chillona: se produce cuando el aire no se engancha en el paladar 
duro, sino que llega a él empujado desde abajo. 

• La voz nasal: se produce cuando los músculos de la nariz y del labio superior 
están tensos y el aire encuentra muy buen apoyo en ellos. Es una voz muy desa¬ 
gradable, pero no daña las cuerdas vocales. Por esta razón, muchos cantantes 
utilizan la voz nasal para salvar la garganta. Sería mucho mejor ubicar el aire 
en el paladar duro y emitir una bella voz con las cuerdas vocales sanas. 


Las voces ronca y velada son las más dañinas y estropean las cuerdas vocales. 
Todos los defectos mencionados más arriba se acentúan más en el canto, porque 
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las notas son más prolongadas y la extensión de la voz es más amplia. Por esta 

misma razón, son más peligrosos, aunque, hablando mal, también se producen 
los nodulos en las cuerdas vacales. 

Para emitir bien la voz y corregir los defectos, es aconsejable seguir el método 

ya expuesto detalladamente. Este método también puede ayudar mucho a los 
lectores en sus problemas vocales. 


LAS ETAPAS EN EL TRABAJO VOCAL 

1 ) Comprender toda la teoría y su aplicación en la práctica. 

2 ) Poder realizar los ejercicios con el control del profesor o del grabador. 

3 a ) Adquirir autocontrol físico y auditivo. Éste es el punto más difícil. 

Autocontrol físico. Al emitir bien la voz, tenemos que sentirnos cómodos, 
relajados, con la garganta libre y bien lubricada (nunca seca) o, mejor 
dicho, no sentirla, como si no la tuviéramos. 

No hay que sentir cansancio y se debe tener el deseo de seguir trabajando. 

Si, por el contrario, uno se siente cansado, hay que interrumpir el trabajo, 
descansar y buscar la causa de la falla para corregirla. 

Autocontrol auditivo . Aprender v acostumbrarse a escuchar la propia voz 
desde afuera, como si hablara o cantara otra persona. 

4 i Mecanizar todos los elementos que entran en el trabajo vocal; la relaja¬ 
ción, la respiración, la articulación de la boca, la ubicación de las vocales y 
la correcta pronunciación de las consonantes, para poder unirlos en la 
emisión de la voz, sin pensar en cada uno de ellos por separado. 

b d ) Utilizar los elementos antes mencionados durante toda la vida y no sola¬ 
mente para el trabajo. En una palabra, incorporarlos para poder realizar 

bien el trabajo vocal, sin pensar en la técnica, dejando la mente libre para 
la expresión del texto hablado o cantado. 


Conclusión 


Este pequeño manual práctico puede ayudar a muchas personas para: 

• Hacerles comprender cómo hay que usar nuestro instrumento vocal para 
poder hablar y/o cantar bien, y conservar siempre sanas las cuerdas vocales. 

Ha_y mucha gente, sobie todo en el magisterio y en el teatro, que comienzan a 
tra ajar con lindas voces y cuerdas vocales sanas* Pero ? como lo hacen inconscien- 
temente, con la primera dificultad de un resfrío o un cansancio, estropean sus voces 

UAUrr de , n m u° J rar ! aS Sin la intervención médica. Necesitan reposo (licencia 
p atonía), planchado de las cuerdas u operaciones. 

e? o todas estas medidas son solamente temporarias porque, cuando vuelven a 

rabajar con la voz sin saber manejarla, caen en lo mismo. Por esta razón es tan 
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importante comprender el método que hemos desarrollado y aprender a usarlo 
en la emisión de la voz. 

• Corregir los defectos que ya tienen y así, con los ejercicios indicados, curar 
las cuerdas vocales, si no es demasiado tarde. 

• Mejorar la emisión de la voz y corregir muchos defectos de los cantantes. 
Aprender, además, a hablar bien y a conservar la garganta descansada para el 
canto. 

• Hablar con más facilidad y claridad cuando se utilizan prótesis o aparatos 
de ortodoncia en la boca. 
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